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SELBSTDARSTELLUNG UND KRITIK DER GESELLSCHAFT IN DER OPER? 
BEMERKUNGEN ZU OPERN VON MOZART BIS DESSAU 
Die Oper steht, sowohl als Institution als auch ihrem Wesen nach, in einem besonderen 
Spannungsverhältnis zur Gesellschaft. Der Hinweis, man möge die Anzahl der Sänger 
und Instrumentalisten auf ein Mindestmaß beschränken, ,, um dem arbeitenden Volke 
den kränkenden Anblick zu entziehen, daß so viele hochmüthige Müßiggänger auf 
mechanisch erlernte Künste albern eingebildete Menschen so fett und prächtig von 
seinem Schweiße gemästet werden und dafür ihm mit Verachtung und Härte lohnen; 
um so viele träge gefräßige Verzehrer und durch Ueberfluß unglückliche Menschen zu 
nützliche Arbeiter und durch Mäßigkeit zu gesunde und glückliche Menschen zu ma-
chen" 1, stammt nicht etwa aus der Gegenwart, sondern aus dem Jahre 1782. Aber 
nicht so sehr der Hinweis auf die Oper als „ Luxusartikel" ist es, der Spannung er-
zeugt, sondern vielmehr das Bewußtsein, von der Gesellschaft abhängig, auf sie an-
gewiesen zu sein, von ihr getragen zu werden und ihr daher nur in Grenzen distanziert-
kritisch gegenübertreten zu können. Hinzu kommt das Wissen um die Tatsache, von 
der Gesellschaft vornehmlich dazu am Leben erhalten zu werden, sich selbst in ihr 
zu bestätigen oder gar zu feiern. In diesem Zusammenhang nun sei es erlaubt, ein-
mal die Frage zu stellen, ob es, wie in der Literatur immer wieder behauptet 2, in 
der Oper bewußte Selbstdarstellung und Kritik der Gesellschaft überhaupt gibt. 
Selbstdarstellung, das würde bedeuten, Übertragung des im Alltag praktizierten Rol-
lenspiels der Gesellschaft auf die Opernbühne. Es würde weiterhin bedeuten, daß die 
Hörerschaft ihrerseits bereit ist, sich mit dem Dargestellten gesellschaftlich zu iden-
tifizieren und so eine Selbstdarstellung überhaupt erst zu ermöglichen . Andererseits 
wird man den Begriff der Gesellschaft insofern präzisieren müssen, als diese nicht 
in ihrer Totalität, sondern nur durch diejenigen vertreten ist, die auf Grund ihrer 
sozialen Stellung dazu berechtigt sind, an der Oper zu partizipieren 3. 
Überblickt man daraufhin die Geschichte der Oper, so wird man feststellen, daß man 
von Selbstdarstellung der Gesellschaft nic.ht wird sprechen können. Dagegen wird es 
als eine der vornehmlichsten Aufgaben insbesondere der höfischen Oper angesehen, 
Handlungen und Personen darzustellen, in denen der Regent und seine Umgebung sich 
selbst wiedererkennen und mit denen sie Bich identifizieren konnten, wenn sie den 
eigenen Vorstellungen entsprachen. Diesen Forderungen mußte das Sujet entsprechen. 
Der geniale Feldherr, der seinen Gegner human behandelt und in seinen eigenen 
Reihen gefeiert wird, oder der gute, für seine Untergebenen wie ein Vater treusorgen-
de Fürst, sind nur zwei der daher immer wiederkehrenden Personentypen. Diese 
Forderung der höfischen Repräsentationsoper findet ihre Fortsetzung in der französi-
schen Revolutionsoper, aber auch in der Grand Opera, jetzt allerdings verlagert auf 
Bürgertum und Volk. Aber auch hier kann im Grunde wiederum nicht von Selbstdar-
stellung gesprochen werden, da beispielsweise weder die Chöre in Gretrys „ Richard 
Coeur de Lion" oder „ Guillaume Tell" noch in Aubers „ La muette de Portici" 
primär in diesem Sinne konzipiert und gemeint sind. Daß sie sekundär die Möglich-
keit einer Identifikation zulassen, ist eine andere Sache. Daß ein Chor wie etwa der 
„ Chant National" der Karthager aus der Oper „ Les Troyens" von Hector Berlioz 4 
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die Zuhörer zum mitagieren reizen konnte, ist verständlich. Andererseits war die 
Oper nie so revolutionär, daß sie Umsturz bewirken wollte. TI1r war es um Schilderung 
von Sachverhalten und Verhaltensweisen mit Hilfe historischer Stoffe zu tun, so z.B. 
um die Darstellung des unterdrilckten Volkes (Verdi, ,, Nabucco" ; Mussorgski, ,, Boris 
Godunow" ; Moniuszko, ,, Halka" ) oder um die Größe des ungerecht leidenden Men-
schen (Beethoven, ,, Fidelio" ) . Daß trotzdem ein derartiger historischer Stoff in einer 
bestimmten Situation höchste Aktualität erhalten kann, eben dadurch, daß man sich 
mit dem Dargestellten identifiziert, haben Aubers „ La muette" und neuerdings auch 
Beethovens „ Fidelio" erwiesen. 
Ist das Auftreten von Personen niederen Standes schon in den Intermezzi und später in 
der opera buffa eine Selbstverständlichkeit, so ist davon die spätere programmatische 
Einführung des „ Volkes" und seiner Vertreter zu unterscheiden. War dort der Ver-
zicht auf die Zuweisung einer sozialen Funktion durchaus beabsichtigt, so glaubte man 
hier durch die bewußte Aufnahme von Angehörigen der unteren sozialen Klassen in die 
Oper der Darstellung und Selbstdarstellung der Gesellschaft einen großen Dienst er-
wiesen zu haben. Dabei wurde aber ilbersehen, daß diese stummen oder mit Neben-
rollen betrauten Personen, z.B. in Puccinis „ La Boheme" oder vor allem auch in 
Gustave Charpentiers Musikroman „ Louise" , nicht mehr sind als Staffage und nur zur 
Verdeutlichung der Atmosphäre, zur Milieuschilderung, eingeführt wurden. Daß dies 
in Opern geschehen ist, in deren Mittelpunkt jeweils die Boh~me steht und deren Hand-
lungsort Paris ist, mag nicht Zufall sein und Bedenken, gegen die Gesetze der Gattung 
zu handeln, zerstreut haben. Dies umso mehr, als der jedenfalls im Ansatz enthalte-
ne sozialkritische Aspekt fast völlig in den Hintergrund gedrängt wurde. Und selbst 
dort, wo er einmal stärker hervorgekehrt wird, wie in dem Dialog zwischen Vater 
und Mutter in Charpentiers „ Louise" 5, wo es heißt: ,, Gleichheit und Freiheit, schöne 
Worte, doch nur Worte! Wenn jeder wählen dilrft' wie er möcht', er wählte stets den 
Beruf, recht wenig zu thun ... Und für die nöth'ge grobe Arbeit wilrd' sich jeder dann 
bedanken!• , klingen diese Worte, zumal auch in der Kompositionsweise sehr stark 
an Wagner erinnernd, eher wie eine in der Art Hans Sachsens vorgetragene Lebens-
weisheit als eine gesellschaftskritische Äußerung eines Arbeiters 6. 
Erscheint es also nicht gerechtfertigt, von Selbstdarstellung der Gesellschaft in der 
Oper zu sprechen, sondern lediglich die Möglichkeit offen zu lassen, sich in dem Dar-
gestellten wiederzuerkennen und mit diesem sich zu identifizieren, so haben unsere 
Überlegungen aber ein Nebenergebnis: Die Erkenntnis nämlich, daß offenbar die große 
höfische Repräsentationsoper bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts der Oper des späteren 
19. Jahrhunderts wesentlich näher verwandt ist, als bislang angenommen wurde. Dies 
nicht zuletzt deswegen, weil beide ein stärkeres Engagement des Hörers, des Publi-
kums zulassen, ja beabsichtigen. Dementsprechend steht die Periode von etwa 1750 
bis 1850, unter anderem also die Opern Mozarts, der zeitgenössischen Oper nahe. 
In beiden Fällen handelt es sich um eine Zeit sozialer Umschichtung. Dieser Zusam-
menhang wird vor allem auch dann deutlich, wenn wir die Frage nach der Kritik der 
Gesellschaft in der Oper stellen. 
Die Darstellung gesellschaftlicher Verhältnisse oder die Schilderung gesellschaftlicher 
Zustände ist in der Oper nicht ungewöhnlich. Vor allem die opera buffa wäre ohne das 
Moment des Ständischen nicht denkbar. Mozarts Opern „ Le nozze di Figaro" und 
„ Don Giovanni" sind als treffliche Beispiele für das 18. Jahrhundert immer wieder 
herangezogen worden 7. So sei es erlaubt, auch hier an ihnen zu exemplifizieren und 
sie Bergs „ Wozzeck" und Dessaus „ Puntila" gegenilber zu stellen. Dabei ist anzu-
merken, daß Opern, wie zum Beispiel Max Brands „ Maschinist Hopkins", die z.inächst 
herangezogen wurden, sich als für unsere Fragestellung lUlergiebig erwiesen haben. 
233 
Man muß Adorno zustimmen, der in Bezug auf die eben genannte Oper schreibt: ,, Ge-
rade wo die Oper um Identifikation mit jener Realität, um die handfeste Darstellung 
etwa sogenannter sozialer Probleme sich bemüht ... verfällt sie hilflosem und kitschi-
gem Symbolisieren" 8. Außerdem muß von echter Sozialkritik das Anprangern einer 
Modeerscheinung unterschieden werden, wie dies beispielsweise in Lortzings „ Wild-
schütz" der Fall ist. 
Gibt es in der Oper überhaupt eine echte Kritik der Gesellschaft, die als solche wirk-
sam wird oder zumindest werden könnte? Widerspricht eine solche Forderung nicht 
dem eigentlichen Wesen der Oper, das Adorno als „ illusionär" , ,, als ein dem empi-
rischen Dasein gegenüber distanziertes" beschreibt 9 ? ,, Le nozze di Figaro" gilt 
als sozialkritische Oper. Daß sie zu ihrer Entstehungszeit auch als solche verstanden 
wurde, zeigt das anfänglich ausgesprochene Aufführungsverbot. Und doch macht ein 
Vergleich mit Beaumarchais' Komödie „ Le mariage de Figaro" deutlich, daß der 
darin enthaltene sozialkritische Zündstoff überhaupt nicht in die Oper übernommen 
wurde, ja aus rein formalen Gründen gar nicht übernommen werden konnte. Wie hätte 
auch ein so umfangreicher und spritziger Dialog zwischen Graf und Figaro (III, 5) und 
ein so ausgedehnter Monolog wie der des Figaro (V, 3) dargestellt werden sollen? Auch 
Büchners Fragment „ Woyzeck" , obwohl es nicht oder nur unwesentlich verändert 
zu werden brauchte, um komponierbar zu sein, hat in der Form von Bergs Oper 
„ Wozzeck" an Schlagkraft verloren. In beiden F ällen wird der Unterschied zwischen 
Schauspiel und Oper deutlich. Wirkt das Sujet als Schauspiel aktuell, aufregend, auf-
putschend, revolutionär, herausfordernd zum Engagement, so wird dasselbe als Oper 
nicht als Aktualität, sondern, gleichsam aus der Distanz, als „ historische" Begeben-
heit erfahren und aufgefaßt. Das Hinzutreten der Musik entschärft, zumal der Ein-
druck des Irrealen durch die Verwendung der Singstimme, die für sich schon gleich-
sam als Kostüm verstanden wird, sich noch verstärkt. Musik kann nicht in einzelnen 
Worten, in unvollständigen Sätzen reden. Sie braucht mehr Zeit als das gesprochene 
Wort. Formen wie Rezitativ und Arie taugen nicht zu sozialkritischen Grundsatzer-
klärungen. 
Im „ Figaro" wie im „ Don Giovanni" agieren Personen, die verschiedenen sozialen 
Schichten angehören. Trotzdem kommt es nicht zur Darstellung eines echten sozialen 
Konflikts. Alles scheint eher der Schilderung eines Zustandes, der einem bekannt war, 
mit dem man sich abgefunden hatte und den man aus der Distanz belächelte, als der 
Kritik an demselben zu dienen. Die sozialen Spannungen sind nur unterschwellig spür-
bar und die gesellschaftlichen Grenzen werden nicht offen überschritten, sondern man 
freut sich daran, wie es gelingt, durch natürlichen Witz und Schlauheit das Intrigen-
spiel und die Pläne des Adels zu durchkreuzen. In diesem Sinne wird auch Figaros 
„ Se vuol ballare, signor contino" nicht primär als „ Auflehnung" empfunden worden 
sein, sondern eher als Ausdruck der Pfiffigkeit. Auch dort, wo durch die direkte 
Hinwendung Figaros an den Hörer das Gezeigte im Sinne Brechts als Gleichnis zu er-
kennen gewesen wäre und die Zustände hätten kritisiert werden können, werden nur die 
Männer aufgefordert, sich nicht ständig von den Frauen Hörner aufsetzen zu lassen: 
,. Aprite un po' quegl' occhi, uomini incauti e sciocchi" 10. Dagegen findet sich ein An-
satz zur Kritik in der ebenfalls direkt den Hörer ansprechenden Auftrittsarie Leporellos 
im „ Don Giovanni" : ,, Notte e giorno faticar ... " , der jedoch durch den Entschluß 
„ Voglio far il gentiluomo" gleichsam wieder aufgehoben wird. Am Schluß beider 
Opern aber wird, trotz aller sozialen Gegensätze, eine geordnete und„ heile" Welt, in 
der jeder seinen Platz hat und in der man sich arrangiert, vorgestellt. Dies gilt auch 
für den „ Don Giovanni" , in dem durch die Bestrafung des Bösewichts und des „ enfant 
terrible" des Adels gewissermaßen der „ Normalzustand" wiederhergestellt wird. 
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Musikalisch aber werden die sozialen Unterschiede jeweils nur in den Ballszenen klar 
herausgearbeitet, indem die den jeweiligen Schichten zugehörigen Tanztypen 11 simul-
tan erklingen. Gelegentliche Andeutungen Mozarts, wie z.B. die Verwendung des 
Quartintervalls zur Charakterisierung des Untergebenen, sollen hier nur erwähnt 
werden. 
Nicht zufällig steht im Mittelpunkt beider Opern Mozarts wie auch in Dessaus „ Puntila" 
das Herr-Diener-Verhältnis. Läßt sich doch dieses vordergründige private Span-
nungsverhältnis zu einem solchen von Adel und Volk erweitern 12 und, wie Walter 
Hinck mit Bezug auf Brechts „ Puntila" formuliert, ein „ soziales Grundverhältnis" 
demonstrieren, ,, nämlich von Über- und Unterordnung, von Herr und Knecht, kurz der 
Klassentrennung" 13. Das Ende von Dessaus „ Puntila" unterscheidet sich aber von sei-
nen beiden„ Vorläufern" darin, daß der Knecht Matti sich gleichsam dadurch emanzi-
piert, daß er Puntila tatsächlich verläßt. 
Die Oper „ Puntila" enthält durch den Text Brechts verständlicherweise mehr Ansätze 
zur Kritik der Gesellschaft als frühere Opern. So etwa die Äußerung des in seiner Be-
trunkenheit menschlichen Puntila, daß es nicht recht sei, Menschen wie Viehzeug auf 
dem Markt auszuhandeln 14. Aber auch hier wirkt die Musik, im Gegensatz zum Schau-
spiel, entschärfend. Dies wird in dem ironisch-sarkastischen • Preislied" Matti's 
auf den Hering besonders deutlich 15 . 
Hatte man bisher versucht, soziale Unterschiede in der Oper mit Hilfe verschiedener 
musikalischer Formen oder eines bestimmten „ Tones" darzustellen oder zu ver-
deutlichen, so verwendet Dessau hierzu das „ Material" selbst. Indem er damit der 
immer wieder erhobenen Forderung nach Realismus in der Musik nachkommt, enga-
giert er sich zugleich fUr eine Ideologie. In der Diskussion Uber die Oper „ Der Wunder-
vogel" von Guido Masanetz schreibt Eberhard Rebling zu diesem Problemkreis u. a.: 
., Der Großmandarin ist der Vertreter des formalistischen Neutönertums und der Wun-
dervogel das Sinnbild der Volksmusik ... Bei der Schilderung des Formalismus er-
gaben sich die geringsten Schwierigkeiten ... Der Komponist benutzt sogar eine Zwölf-
tonreihe, um die formalistische Sphäre am Hofe des Großmandarins musikalisch zu 
gestalten" 16. Ähnlich verfährt Dessau in der Hatelmabergszene seines „ Puntila" . 
So wie vom Libretto aus das Preislied Puntilas durch die nüchternen Einwürfe des 
„ sozialkritischen Kontrapunkts Matti's" 17 relativiert werden soll, versucht Dessau 
ein gleiches von der Musik her: diese „ paralysiert volkst!imliche Intonationen durch 
nicht volkst!imliche, stellt sie dadurch in ihrer Echtheit in Frage. Wenn Puntila das 
'gesegnete Tavastland' preist, bedient sich die Gesangsmelodie einer elementaren 
tonalen Formel" , einer Dreiklangsbrechung. ,, Aber diese Formel - wie auch ähnli-
che andere - wird von ihrem volkst!imlichen Ausdruckswert distanziert zum einen 
durch die dissonantische Harmonik, in die sie gebettet ist, und zum anderen durch den 
auf Reihenformen basierenden melodischen und harmonischen Zusammenhang" 18. 
Dies alles klingt von der Theorie her recht schlUssig und ist auch so in der Partitur 
notiert und nachprUfbar. Das Fatale ist nur, daß die recht komplizierten innermusika-
lischen BezUge wohl kaum von einem Hörer realisiert werden, zumal der Tonfall die-
ses Abschnittes eher den Eindruck erweckt, als stamme er von Richard Strauss. Da-
mit trifft aber auch hier die Kritik der Gesellschaft gleichsam ins Leere. 
MUssen bei Dessau die musikalischen Vorgänge zumindest von der Intention her vom 
Hörer realisiert werden, so geht es Berg in seinem „ Wozzeck" gerade darum, daß 
die von ihm verwendeten kunstvollen musikalischen Formen nicht bemerkt werden 19. 
Es war auch nicht seine Absicht, der Musik irgendwelche sozialkritische Funktion zu-
zuweisen, wie Uberhaupt die ganze Oper nur immanent eine Kritik der Gesellschaft 
darstellt. Sie ist vielmehr das Drama des armen, in seiner sozialen Existenz gefangenen 
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Menschen, dessen auswe5lose Situation Wozzeck in dem Gespräch mit dem Haupt-mann klar umreißt (I, 1) 2 . 
An wenigen Beispielen sollte gezeigt werden, daß sowohl Selbstdarstellung wie Kritik 
der Gesellschaft als inhaltliches „ Programm" in der Oper zumindest schwierig, wenn 
nicht im Grunde unmöglich sind. Die Oper kann und will - trotz mancher anderslauten-
den Theorien - derartiges auch nicht leisten. So bleibt filr eine echte gesellschafts-
kritische Aussage, sieht man vom Schauspiel ab, in der Tat nur der Song nach dem 
Muster Bertolt Brechts und Kurt Weills. Die Oper aber wird sich im wesentlichen auf 
die Darstellung gleichnishaften Spiels beschränken müssen und so auf ihre Weise 
einen Beitrag dazu leisten, die Gesellschaft wahrer Menschlichkeit näher zu bringen. 
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